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UNE PERSPECTIVE SOCIOLOGIQUE 
SUR LA CONTINUITÉ ENTRE 
LES PRATIQUES QUOTIDIENNES, 
LES ACTIVITES ARTISTIQUES 
ET LA SENSIBILITÉ ESTHÉTIQUE 
Il est évident que, dans l'exercice de sa discipline, le sociologue, pas plus que l'anthropo-
logue ou l'historien, ne doit porter de jugement de valeur sur le bien-fondé des pratiques cultu-
relles qu'il étudie. La même « neutralité axiologique » s'impose à lui concernant les politiques 
culturelles qu'il peut être conduit à analyser, même si, par ailleurs, les résultats de ses investiga-
tions lui confèrent parfois et de manière limitée, une compétence d'expert susceptible d'aider 
dans ses choix tel ou tel ministre de la culture. 
Fidèle à l'impératif catégorique des sciences sociales, je ne répondrai donc pas de front à la 
question de la hiérarchie des valeurs culturelles. Je l'éclairerai plutôt de façon indirecte en 
m'attachant à montrer les relations de continuité qui existent entre la culture au sens anthropolo-
gique et la culture au sens esthétique et intellectuel du terme, c'est-à-dire entre la culture définie 
par l'ensemble des manières de sentir, de penser et de se comporter propres à un groupe ou une 
société, et la culture définie par le corpus plus restreint des œuvres valorisées et qui sont l'objet 
d'une expérience et d'un traitement social particuliers. 
Il me semble en effet que la définition de l'art et le rapport à celui-ci, dans n'importe quelle 
société, ne sont jamais purement « intra-esthétiques ». Les techniques et les styles artistiques, de 
même que les sentiments exprimés par eux, sont à interpréter comme des constructions symbo-
liques renvoyant à la totalité de l'organisation sociale. On ne peut pas plus comprendre les objets 
artistiques comme un enchaînement de formes pures qu'on ne peut comprendre le langage 
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comme un catalogue de variations symboliques ou le mythe comme un ensemble de trans-
formations structurales sans port ni attache. 
Comme le note par exemple C. Geertz (1986, p. 124), « Le goût intense pour la ligne mani-
festé par l'art yorouba n'émane pas simplement d'un plaisir désintéressé à l'égard de ses proprié-
tés intrinsèques. Il se développe à partir d'une sensibilité caractéristique que toute la vie contri-
bue à former ; une sensibilité où la pleine signification des choses ne peut se déployer qu'à partir 
des cicatrices que les hommes y laissent ». 
Il importe cependant de ne pas assimiler le souci de la mise en relation de la sensibilité 
esthétique d'un groupe avec ses habitus sociaux à une interprétation « fonctionnaliste » des pra-
tiques artistiques. Les œuvres d'art ne sont pas d'abord créées pour aider à la bonne marche de 
la société, même si elles y contribuent. Il est incontestable que toute activité, y compris la pein-
ture ou la musique, peut favoriser la régulation sociale, de même qu'elle peut aussi bien partici-
per à sa dissolution et à sa dislocation. Mais la relation constatée entre l'art et l'ensemble de la 
vie collective ne se situe pas sur un plan instrumental. Elle est d'ordre sémantique et sémiotique. 
Les configurations de lignes des Yorouba, comme les scènes religieuses des peintres de la Renais-
sance, ou les couleurs pures de Kandinsky ne glorifient pas, sauf de façon oblique, la structure 
sociale, ni ne font avancer les doctrines « utiles ». Elles matérialisent avant tout un « être au 
monde » à la fois universel et singulier au niveau qui est le leur : celui de la création des formes et 
du façonnement des objets. 
Choix artistiques et hiérarchisation sociale des genres et des 
styles 
La culture inscrite dans les pratiques quotidiennes apparaît bien comme la condition de 
possibilité et la condition de recevabilité et d'intelligibilité des œuvres produites dans l'espace 
spécifiquement artistique et intellectuel, même si, dans nos sociétés, depuis le mouvement 
d'autonomisation des Beaux Arts et de l'esthétique au xviif siècle, ce lien tend à être occulté ou 
dénié par les historiens de l'art, les philosophes et les créateurs eux-mêmes, au profit d'un dis-
cours sur la singularité absolue de l'œuvre et l'originalité radicale du génie artistique. 
Les travaux réalisés dans le domaine des sciences sociales mettent en évidence comment les 
formes variables de création ou de réception des œuvres dépendent fondamentalement de ce que 
l'on peut appeler, à la suite de N. Elias, la « structure de la personnalité » ou Γ« économie psy-
chique d'une époque ». Autrement dit, ils s'efforcent de comprendre la relation existante entre le 
style des œuvres et les habitus sociaux des individus et des groupes, en montrant comment des 
structures émotionnelles collectives, historiquement constituées, commandent et rendent accep-
tables des formes et des motifs « purs » et organisent les genres et les œuvres. Ainsi, dans la 
« société de cour » du xvif et xviif siècle en France, (Elias, 1985, p. 37 sq.), les dimensions et la 
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décoration de la maison d'un noble, ne dépendent pas de la richesse de son propriétaire mais de 
son rang social et de Γ« obligation de représenter » qui en découle. Les choix artistiques ne sont 
pas laissés à la libre appréciation des individus. Ils ne sont pas l'expression du jugement de goût 
idiosyncrasique d'une subjectivité autonome, mais celle d'une position de classe, ou de caste, qui 
doit affirmer sa différence et sa singularité dans ses choix artistiques comme dans les autres 
manifestations de sa vie sociale. Le désir de se distinguer de ceux qui n'appartiennent pas à 
l'aristocratie, mais aussi de ceux qui appartiennent à des catégories subalternes dans la hiérarchie 
des ordres aristocratiques, est la marque de l'appartenance sociale et des obligations qui 
découlent de l'adhésion aux mêmes valeurs et idéaux que ses pairs. Le caractère de la décoration 
des demeures des nobles exige, de ce fait, une beauté accordée à la naissance et au rang des per-
sonnes qui les font bâtir, sans que toutefois, cette décoration s'autorise à rivaliser avec la magni-
ficence réservée aux palais des rois. Il faut donc admettre, nous dit N. Elias, que des créations 
que nous envisageons sous l'angle purement esthétique, comme des variantes d'un style donné, 
étaient perçues et appréciées par les hommes du temps, comme l'expression hautement différen-
ciée de certaines qualités sociales. Ainsi, la demeure des princes s'appelle « palais », ou plus 
exactement, « palais de deuxième classe », pour la distinguer du « palais royal », celle des autres, 
des « grands hôtels ». Mais dans les deux cas, la décoration doit s'accorder au statut social du 
propriétaire. Bref, le goût n'est pas affaire de libre opinion mais de statut et de place sociaux 
auxquels nul ne peut se permettre de déroger. « Quand un duc se propose de faire construire 
une maison, celle-ci doit bien être la maison d'un duc et non celle d'un comte [...]. Affirmer son 
rang devient une nécessité absolue. Si l'argent fait défaut, le rang, et partant, l'existence sociale 
de son titulaire se trouvent grandement compromis. Un duc qui n'aménage pas sa maison 
comme il convient à un duc, qui de ce fait, ne peut satisfaire aux obligations sociales d'un duc, a 
pour ainsi dire cessé d'être un duc » (Elias, 1985, p. 43). 
Si les choix architecturaux et les motifs décoratifs d'une maison seigneuriale renvoient à des 
comportements ostentatoires et distinctifs dans lesquels s'exprime la totalité de l'être social d'un 
groupe, la manière dont sont hiérarchisés les genres artistiques, toujours à l'âge classique, après 
la création de l'Académie, relève aussi d'une codification stricte, autant sociale qu'esthétique 
(Heinich, 1993, p. 77 sq.). 
La valeur marchande d'un tableau est déterminée par un principe fondamental : son genre, 
lui-même défini par son sujet : « Extérieur aux qualités formelles du travail pictural, ce critère 
peut sembler secondaire aujourd'hui, après la rupture impressionniste et l'abandon de la pein-
ture d'histoire au profit des genres mineurs, puis l'éclatement de ce système de perception et de 
classement des œuvres ; mais dans l'univers académique, le rapport aux images était encore large-
ment gouverné par leur sujet, dont la catégorie d'appartenance commandait l'évaluation ». C'est 
donc le genre qui définit le prix gradué des œuvres : celui des tableaux d'« histoire » (profane et 
sainte) d'abord, puis des portraits, ensuite des scènes dites « de genre » et des paysages, et enfin 
celui des natures mortes, qui n'atteignent que le quart du prix du « grand genre ». 
On constate que la même hiérarchie ordonne la valeur esthétique des tableaux, en fonction 
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de deux critères, l'un intrinsèque à la peinture sa difficulté, et l'autre, extrinsèque, la « noblesse » 
des thèmes et des motifs : « c'est par leur caractère animé que les animaux sont plus difficiles à 
peindre, et donc plus valorisants, que les fleurs ; c'est par le degré supérieur de perfection de 
l'homme que le portrait devance le paysage ; c'est par le nombre des figures qu'une scène histo-
rique à plusieurs personnes est préférable au portrait ; et c'est pour leur noblesse que sont prisées 
plus que tout les « grandes actions » de l'histoire, les « sujets agréables » de la poésie, les 
« grands hommes » et les « mystères relevés » évoqués par la « fable », c'est-à-dire la mytholo-
gie» (Heinich, 1993, p. 78). 
N. Heinich révèle bien comment la préférence accordée à la peinture d'histoire, s'explique 
non seulement par son adéquation aux valeurs savantes, essentielles à l'époque, mais aussi aux 
valeurs picturales intéressant les praticiens eux-mêmes. « Elle leur permettait de montrer, en 
même temps que l'étendue de leur érudition, leur habileté dans ces deux techniques typique-
ment académiques qu'étaient le nu et le drapé — guère figurables ailleurs que dans les tableaux 
d'histoire ancienne, de mythologie ou d'allégorie. Le premier attestait des connaissances anato-
miques du peintre, tandis que le second mettait en évidence ses qualités plastiques, son aptitude 
au travail abstrait de composition des formes et de rendu de la lumière. En outre, le tableau 
d'histoire était en mesure d'inclure une nature morte, un paysage, des portraits, voire des scènes 
de genre : aussi était-ce un genre total, où pouvaient se déployer toutes les facettes d'un talent de 
peintre» (Heinich, 1993, p. 81). 
On ne s'étonnera donc pas que la peinture d'histoire ait pu imposer longtemps son hégémo-
nie au sein de l'institution académique, en donnant accès aux postes d'officiers (trésoriers, pro-
fesseurs et adjoints aux professeurs, recteurs, chanceliers, directeurs) et aux avantages les 
accompagnant (rémunérations, ateliers, logements, pensions, distinctions honorifiques). 
Habitus sociaux et dispositions sensibles 
Je continuerai à présent mon développement en faveur de la thèse de la continuité entre les 
pratiques sociales et les pratiques artistiques en prenant comme exemple les travaux de 
M. Baxandall (1985) sur « l'œil moral et spirituel » de la peinture italienne du XVe siècle. L'hypo-
thèse de M. Baxandall est que « l'œil du Quattrocento » doit être interprété comme l'ensemble 
coordonné des schemes de perception, d'appréciation, de plaisir qui, élaborés et incorporés dans 
les activités quotidiennes, c'est-à-dire au travail, à l'école, à l'église, et pendant les heures de loi-
sirs, se retrouve dans la production aussi bien que la réception des œuvres d'art. Il s'agit pour 
l'historien sociologue de restituer une « expérience sociale » du monde et de la vie en tant 
qu'expérience globale où habitus marchand, habitus religieux et habitus ludique se rejoignent 
pour constituer la singularité de l'expérience esthétique « d'hommes d'affaires, fréquentant 
l'église et manifestant du goût pour la danse » (Baxandall, 1985, p. 165). Autrement dit, celui qui 
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regarde un tableau ou une fresque utilise des compétences visuelles acquises dans la vie ordinaire 
et que le peintre, quelles que soient par ailleurs ses compétences professionnelles spécialisées, 
connaît ou partage, puisqu'il appartient à la même société et participe du même univers culturel. 
Je retiendrai quatre caractères essentiels de « l'œil du Quattrocento » relevés par M. Baxan-
dall. Le premier concerne le contrat passé entre le peintre et son commanditaire (prince, courti-
san, officier des maisons religieuses, membre des professions libérales ou marchandes, agissant 
soit dans le cadre de confréries, soit à titre individuel) et met en relation plaisir esthétique et plai-
sir à l'ostentation de la rareté. En effet, passé devant notaire ou sous seing privé, ce contrat 
comporte généralement une clause qui définit la nature et la qualité des couleurs que le peintre 
s'engage à utiliser et en particulier l'or et le bleu outre-mer (de préférence au bleu allemand, 
meilleur marché) dont la quantité est parfois déterminé avec précision. Il faut cependant noter 
qu'à partir du milieu du siècle, la consommation prodigue d'or et d'outre-mer va souvent perdre 
de son importance distinctive au profit de la consommation, tout aussi prodigue de savoir-faire. 
La valeur du traitement savant appliqué aux matériaux va ainsi s'imposer au détriment de la 
valeur marchande intrinsèque des matériaux eux-mêmes. C'est en se montrant un acquéreur 
averti de talents que l'amateur d'art affirme peu à peu la qualité de son goût et sa supériorité sur 
le goût commun. L'achat du savoir-faire technique plutôt que celui de pigments précieux, voilà 
ce qui confère désormais du lustre au tableau et intensifie la jouissance de sa possession en même 
temps que celle de son appréciation. Si l'intérêt pour la technique ne cesse de croître dans 
l'attention portée aux œuvres peintes, c'est notamment parce que le souci de se distinguer des 
nouveaux riches porte les classes supérieures à refuser l'étalage de la richesse dans la peinture 
comme dans le vêtement ; c'est aussi parce que la diffusion de la pensée humaniste vient renfor-
cer un certain ascétisme chrétien ; c'est enfin parce que les artistes, gagnant de plus en plus en 
autonomie professionnelle, sont peu à peu enclins à se faire connaître et reconnaître par ce qui 
leur appartient en propre : le savoir-faire et le talent. 
Le second caractère essentiel de « l'œil du Quattrocento » met en relation la perception 
esthétique et le sentiment religieux. La plupart des peintures de la Renaissance étaient en effet 
des peintures d'inspiration religieuse, par leur sujet bien sûr, mais aussi par le but qu'elles 
devaient atteindre : faire prendre conscience de la dimension spirituelle de l'existence humaine. 
Celles-ci étaient par conséquent des incitations visuelles à réfléchir sur les vertus du christia-
nisme. Par une sorte de lien interactif avec la scène représentée, le spectateur en présence d'une 
image de l'Annonciation, de l'Assomption de la Vierge, de l'Adoration des Mages, de la Passion, 
était invité à la compléter en méditant sur l'événement tel qu'il le connaissait et sur ses rapports 
personnels avec le mystère révélé. Les codes établis par les institutions l'aidaient à se repérer 
dans sa lecture active ; et parmi les institutions religieuses, les sermons classant et sous-classant 
les événements et les personnages révélateurs du mythe chrétien, et mettant en avant les types 
d'attitude — trouble, réflexion, interrogation, humilité, dignité, admiration — qui convenait à 
chacun, constituaient une part essentielle de P« équipement » moral et rhétorique des hommes 
de la Renaissance. Que l'on songe par exemple à la codification stricte des attitudes possibles de 
la Vierge devant l'Archange Gabriel. 
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Notons encore que de même que leurs gestes étaient classés, les physionomies et les cou-
leurs des personnages peints étaient choisies en fonction d'une symbolique élaborée, comme en 
témoignent les discussions sur le teint convenant à la Vierge ou la couleur de ses cheveux. 
Le troisième caractère notoire de la sensibilité esthétique du Quattrocento concerne le rap-
port entre une danse fort prisée à l'époque, la bassa danza, et la manière de considérer la compo-
sition picturale. En effet, cette danse était moins un art temporel lié à la musique, comme pour 
nous aujourd'hui, qu'un art graphique géométrique, exécuté à pas lents, offrant des groupe-
ments de poses et d'arrangements des corps (véritables tableaux vivants), encadrés par des mou-
vements, que les peintres, tels Botticelli dans son Printemps ou sa Naissance de Vénus se plai-
saient à reprendre et que les spectateurs reconnaissaient aisément. La sensibilité à la bassa danza 
« demandait au public une capacité à interpréter des modèles de figures, une expérience des 
organisations semi-dramatiques qui ont permis à Botticelli et à d'autres peintres de compter sur 
une même facilité chez le public à interpréter leurs groupes à eux » (Baxandall, 1985, p. 126). 
Enfin, le quatrième caractère de la disposition visuelle propre au xve siècle italien que j'ai 
souhaité vous rappeler a trait à l'influence des techniques de jaugeage. C'est un fait essentiel 
pour l'histoire culturelle de savoir que les denrées n'ont pas été transportées dans des récipients 
aux dimensions standard avant le XIXe siècle. « Avant cela, chaque récipient — tonneau, sac ou 
ballot — était unique, et calculer vite et bien sa contenance était une des bases du commerce » 
(Baxandall, 1985, p. 135). Il en allait de même pour les longueurs dans le commerce des étoffes, 
des proportions dans le courtage, ou des rapports dans l'arpentage. On ne pouvait donc réussir 
dans les affaires sans posséder certains savoirs mathématiques (dont la fameuse règle de trois), et 
il ne faut pas oublier que les marchands figuraient parmi les principaux commanditaires des 
peintres dont quelques uns, comme Pierrô Delia Francesca, étaient aussi les auteurs de manuels 
de jaugeage. 
Peintres, marchands et public lettré recevaient une éducation similaire dans ce domaine. 
Juger les dimensions des solides impliquait la capacité de briser des masses irrégulières ou inha-
bituelles en composés de masses régulières et habituelles et donc calculables — cylindres, cônes, 
cubes, etc. Quant aux objets à deux dimensions, il fallait ramener leurs surfaces non uniformes 
en plans simples : carrés, cercles, triangles, hexagones... Bref, il fallait interpréter la structure de 
formes complexes en tant que combinaison de formes plus simples, plus régulières et donc plus 
intelligibles ; et les objets représentés dans les peintures — citernes, colonnes, tours en briques, 
sols pavés ou carrelés — étaient les mêmes que ceux servant à former les écoliers à l'art de jau-
ger. Lorsque Pierrô Delia Francesca, par exemple, situe « l'Annonciation » sous un portique de 
Perouse à plusieurs profondeurs avec des colonnes à différents niveaux, ou « la Madone » dans 
un pavillon pourvu d'un dais et fait d'une étoffe disposée en demi-cercle, comme une robe enca-
drant sa propre robe, il fait appel à la capacité de son public à voir de telles formes comme 
composés d'autres et ainsi de « jauger » ses peintures pour en saisir la signification. 
En résumé, aimer la peinture pour le marchand du Quattrocento, c'est s'y retrouver dans 
tous les sens du terme : en avoir pour son argent, comme se sentir chez soi, y retrouver son 
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monde et son rapport au monde. La sorte de bien-être que lui procure la contemplation artis-
tique, naît aussi de la rencontre réussie, parce qu'accomplie de manière immédiate, pré-réflexive 
entre le sens pratique et les pratiques objectives, pour parler comme P. Bourdieu. « En obser-
vant que la peinture de Pierrô Delia Francesca exprime son intérêt pour les problèmes de 
mesures et de proportions, que les sermons religieux ont inspiré les tableaux de Fra Angélico et 
que la peinture de Botticelli emprunte à la danse, nous mettons quelque chose en évidence qui 
ne concerne pas seulement les peintres eux-mêmes, mais aussi la société dans laquelle ils 
vivaient» (Baxandall, 1985, p. 232). 
L'expérience esthétique comme expérience composite 
Je voudrais maintenant essayer de montrer comment une sociologie de la réception des 
œuvres d'art, en révélant le caractère composite de l'expérience esthétique incite à prendre quel-
que distance avec une philosophie de l'art trop prompte à assimiler, à la suite de Kant, le plaisir 
esthétique à l'unité du jugement de goût. Cela confirme par un autre biais la thèse de la non-
séparation radicale entre perception ordinaire et perception esthétique. Comme l'énonce 
J.-C. Passeron, la démarche sociologique, en révélant la diversité culturelle et la mixité sémio-
tique des actes d'appréciation artistique, conduit à mettre en question la légitimité de la théorie 
si répandue selon laquelle il existe une unité d'essence de toutes les expériences esthétiques. 
« Loin de relever de l'ordre du jugement, l'appréciation esthétique apparaît, lorsqu'on la resitue 
à sa genèse psychologique et sociale ou aux conditions de sa mise en acte, comme un acte 
sémique qui relève de l'ordre de l'interjection; elle tire son sens de la mimique, de la force 
apprise du « sentiment des règles », d'une impression diffuse de correction, d'un mélange 
d'affects et de connaissances [...]. Bref, la structure de l'expérience artistique est composite et 
irréductible à l'unification conceptuelle qui autorise l'exercice du jugement de prédication ; le 
sentiment de la beauté est tout ce qu'on voudra sauf un jugement de goût » (Passeron, 1991, 
p. 263 sq.). 
On peut d'ailleurs remarquer que cette prise de position sociologique est partagée par cer-
tains philosophes tels L. Wittgenstein (1971) ou J.-M. Schaeffer qui insiste notamment sur la sin-
gularité de chaque expérience esthétique. Sans nier le rôle joué par l'activité predicative dans 
une telle expérience, il invite surtout à ne pas « l'intellectualiser » au point de méconnaître les 
dimensions irréductiblement plurielles de son caractère émotionnel : « Nos représentations sont 
certes culturellement partagées, mais les possibilités de les combiner, de les contracter, etc. sont 
tellement multiples, les investissements positifs ou négatifs sont tellement variables, les angles de 
vue si imprévisibles, qu'on ne saurait prédire si un objet donné va plaire. Cela ne signifie pas que 
toutes les expériences se valent, ni que toutes rendent également justice aux œuvres ; mais une 
expérience esthétique qui méconnaît certains, ou même la plupart des traits d'une œuvre, n'en 
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reste pas moins une expérience esthétique. L'œuvre est ce qu'elle est, mais tous les récepteurs ne 
« mobilisent » pas les mêmes propriétés, certains en méconnaissent un plus ou moins grand 
nombre, d'autres en « rajoutent », etc. » (Schaeffer, 1992, p. 385). En somme, mieux connaître 
les propriétés « natives » d'une œuvre, nous permet souvent d'accéder à des usages plus 
complexes et plus profonds de celle-ci, mais on aurait tort de sous-estimer la force émotive réelle 
des erreurs de lecture de ses récepteurs peu ou mal informés. 
La sociologie de la réception des œuvres, comme elle avait pris ses distances avec une cer-
taine philosophie de l'art, va aussi être amenée à se démarquer de la démarche strictement ¿œno-
logique inaugurée par E. Panofsky qui tend trop à confondre l'expérience esthétique avec le 
savoir savant sur les œuvres. Dans ce que J.-C. Passeron (p. 269) appelle son « intellectualocen-
trisme », l'iconologie suppose de manière erronée que le sens conféré aux productions artis-
tiques par l'érudit suffit à rendre compte des différents modes d'appréciation de celles-ci et du 
plaisir particulier qu'elles provoquent. Elle est ainsi encline à mettre hors description et hors 
sens toute une gamme de perceptions artistiques minimales, latérales, trop «ignorantes», 
«impures»... Au contraire, «l'enquête montre que l'usage faible des œuvres constitue la 
majeure partie des pratiques artistiques, et plus que jamais dans nos sociétés où la consommation 
culturelle des œuvres savantes est à la fois assistée, enseignée, légitimée et encouragée. À force de 
prêcher le devoir de pratiquer culturellement, il est inévitable qu'on multiplie les pratiques dis-
traites. Mettra-t-on d'office ces réceptions partielles et partiales hors expérience esthétique? Ce 
serait là un diktat d'esthète, de snob ou de philosophe auquel ne peuvent souscrire ni l'historien 
ni le sociologue. Une peinture étrusque sous le regard du touriste profane ou le Tao To King 
ouvert au hasard par l'intellectuel paillard en quête de citations exotiques produisent encore des 
effets de réception. Et si l'on veut bien décrire ces effets sans le préjugé de l'amateur d'art ou du 
connaisseur, on découvrira souvent qu'ils ne sont même pas exclusifs d'effets esthétiques, si 
trompeuses que soient les prises sur l'œuvre où de telles expériences artistiques croient assurer 
leur communication avec l'œuvre » (Passeron, 1991, p. 279). 
S'il existe bien une fonction sociale de la consommation artistique en tant qu'elle sert de 
marqueur culturel ostentatoire ou distinctif, il n'en demeure pas moins que ce type d'usage n'est 
pas pour autant nécessairement un obstacle à tout autre plaisir. Il vient plutôt se mêler au plaisir 
esthétique de manière inextricable. Je pense par exemple à la manière dont Marcel Proust décrit 
le comportement public de Madame Verdurin au contact de la musique (ses « souffrances phy-
siques ») comme un mélange d'affectation et de sincérité, de mise en scène et de spontanéité, de 
snobisme et d'authenticité. 
Pour illustrer mon propos concernant les réceptions distraites ou peu informées des œuvres 
d'art, et faire ressortir en même temps le caractère composite de l'expérience esthétique selon la 
situation sociale du spectateur, je me référerai à l'interprétation que propose l'historien P. Veyne 
des « fonctions » de la colonne Trajane. Celle-ci se présente comme un décor que l'on regarde à 
peine et qui n'en est pas moins socialement et culturellement très important (Veyne, 1988, p. 3-
22). C'est précisément cette non visibilité de la plupart des bas-reliefs de la colonne qui mérite 
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d'être interrogée comme telle. En effet, située à Rome, près du vieux Forum, la colonne, haute 
de trente mètres, offre sur vingt-trois spires, une frise sculptée dont les cent-quatre-vingt-quatre 
scènes et les milliers de figures racontent, à la manière d'une bande dessinée, la conquête de la 
Dacie par Trajan. Or, dans des conditions normales, c'est-à-dire sans s'aider de jumelles, le spec-
tateur ordinaire ne peut observer que les deux premières spires. D'ailleurs, aujourd'hui comme 
hier, pourquoi voudrait-il détailler ce « grouillement répétitif », et pourquoi voudrait-il connaître 
exhaustivement ce compte-rendu de campagnes militaires contre des sites barbares connus de 
quasiment personne ? 
Il faut donc chercher la signification culturelle et esthétique de la colonne Trajane ailleurs 
que dans les renseignements aussi précis que touffus proposés par la multitude de ses icônes. 
« Elle n'informe pas les humains, elle leur fait seulement voir qu'elle proclame la gloire de Trajan 
à la face du temps et du ciel [...]. Elle exprime la gloire de Trajan de même que le ciel (qu'il est 
inutile de détailler) exprime la gloire de Iahweh ; dans l'un et l'autre cas, il faut qu'il y ait beau-
coup trop d'étoiles et beaucoup trop de scènes sculptées ; l'expérience d'une supériorité n'est 
indubitable que si elle est débordante » (Veyne, 1988, p. 5). On peut ainsi constater qu'ici, 
l'iconologie panofskienne, non seulement n'est guère utile, mais risque même d'induire en erreur 
l'historien qui cherche à restituer la signification contextuelle d'une création et de son mode de 
réception. Peu importe ici que les détails soient mal vus et peu compris. « Il suffit que le specta-
teur, du sol où il se trouve, en voit assez pour être certain que les détails, même s'ils lui 
échappent, pourraient néanmoins être détaillés, s'il était mieux placé, autrement dit, qu'ils n'ont 
pas été négligés, que l'artiste n'a pas épargné sa peine, ni le commanditaire son argent [...] une 
expression qui calcule trop, qui vise au plus juste, rate ses effets : la grandeur vraie ne doit pas 
épargner, elle doit découler avec surabondance ». La colonne Trajane, comme d'ailleurs la frise 
du Parthenon, n'était pas faite pour être déchiffrée, mais pour recevoir des « regards en pas-
sant », des « regards de biais ». 
Comme le fait remarquer plaisamment P. Veyne (1988, p. 11), nombre d'œuvres d'art qui 
importent socialement « fonctionnent à dix pour cent de leur capacité » et les significations 
reçues par leur public sont loin d'être toujours homogènes à celles voulues par leur créateur ou 
leur commanditaire. 
Expérience esthétique et universaux comportementaux 
Après m'être efforcé de montrer comment les sciences sociales insistaient sur la continuité 
plutôt que la discontinuité entre les pratiques quotidiennes et les pratiques artistiques et com-
ment elles étaient de ce fait même, conduites à relativiser la portée des thèses esthétiques affir-
mant de manière trop radicale l'autonomie du champ artistique, je voudrais cependant terminer 
mon exposé en rappelant que cette perspective n'induit pas nécessairement l'égalitarisme ou le 
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relativisme culturels. Elle ne nie pas non plus la possibilité de l'existence d'invariants esthétiques 
permettant la communication entre les cultures par delà la diversité de leurs manifestations et de 
leurs significations historiques et vernaculaires. 
On remarquera tout d'abord qu'aucune société ne revendique ni ne pratique le relativisme 
culturel. Même dans les sociétés où le domaine artistique n'est pas l'objet d'un traitement séparé, 
toutes les productions culturelles n'ont pas la même valeur et ne sont pas considérées de manière 
égalitaire. Toute société a tendance à conférer une importance spéciale à un petit ensemble privi-
légié d'objets ou de pratiques et à le traiter avec la plus grande considération. Ce traitement 
d'exception se manifeste dans le fait que cet ensemble est conservé, commenté, ordonné et trans-
mis dans des conditions d'attention qui tranchent sur le sort réservé aux pratiques et objets plus 
ordinaires. 
Je reprendrai à l'anthropologue J. Maquet (1993, p. 76) la notion de «Locus esthétique » 
pour désigner ces messages, objets et pratiques qu'on ne peut réduire à leur intérêt instrumental 
et se contenter d'aborder dans une perspective « fonctionnaliste », même si l'intentionnalité pro-
prement esthétique qu'ils affichent est souvent diffuse, voire mineure. Dans le monde occidental 
du xiif siècle, par exemple, c'est le rituel chrétien qui définit le locus esthétique de la société 
autour des objets associés au rituel religieux, allant de l'architecture des cathédrales au mobilier 
d'église et en passant par les vêtements liturgiques et les statues et peintures. Dans le Japon du 
xvf siècle, la cérémonie du thé est certainement le centre d'un locus esthétique qui comprend le 
paysage des jardins, le pavillon du thé avec son décor intérieur, les ustensiles laqués en céra-
mique, les motifs et les textiles des vêtements de circonstance. Les effigies des ancêtres et les 
masques appartiennent pour leur part au locus esthétique de nombreuses sociétés du centre de 
l'Afrique occidentale. Quant aux parures de cérémonie et des modes de fixation du chargement 
des bœufs, elles constituent le locus esthétique des pasteurs africains nomades. 
C'est justement l'essence propre de ces pratiques culturelles privilégiées qu'il s'agit d'identi-
fier et de comprendre dans ce qui fait son universalité anthropologique. Tout porte en effet à 
penser qu'il existe une sensibilité esthétique transculturelle, avec des aspects symboliques inva-
riants, de la relation aux formes, aux couleurs et aux sons et à leurs types de configuration et de 
dynamique possibles. Il paraît donc légitime de considérer, par exemple, que l'engouement des 
milieux artistiques occidentaux du début du siècle pour l'art nègre n'est pas seulement un effet 
de distinction, de recherche de l'originalité avant-gardiste à tout prix contre les canons de l'aca-
démisme ambiant, mais aussi le résultat de la rencontre avec certains universaux de l'expression 
artistique. 
Les grands archétypes des compositions artistiques, comme leur impact sur la sensibilité 
esthétique des hommes ne semblent pas reposer sur des spécificités culturelles ; mais s'ils ne sont 
généralement pas spontanément perçus comme tels par un observateur extérieur et demandent 
une certaine accoutumance ou un certain apprentissage, c'est parce qu'ils sont la plupart du 
temps mêlés à d'autres systèmes de signes, de codes et de valeurs propres à la société indigène 
émettrice qui fait ressortir leur étrangeté et leur « étrangèreté » plutôt que leur universalité 
expressive. 
222 
Une perspective sociologique sur la continuité... 
Je crois en définitive que le plaisir esthétique requiert l'existence d'une bonne ou juste distance 
entre d'une part les représentations balisées par les repères et les habitudes de la vie quotidienne 
et d'autre part celles qui dépaysent, détournent et désaccoutument de cette même vie quoti-
dienne : celles qui sont délestées du poids des exigences utilitaires et des attentes intéressées. 
Une œuvre peut être perçue dans sa dimension proprement esthétique seulement si elle entre-
tient un minimum de familiarité avec l'univers symbolique et les habitus culturels de son récep-
teur. Mais en même temps, elle doit susciter le sentiment de quelque écart et de quelque nou-
veauté par rapport à la banalité et à la répétitivité des activités journalières du monde coutumier. 
C'est la raison pour laquelle, me semble-t-il, le plaisir que les hommes du Quattrocento éprou-
vaient par exemple en retrouvant dans les peintures les techniques de jaugeage apprises pour les 
besoins de la vie professionnelle, ne pouvait être un plaisir esthétique que parce qu'en même 
temps ces techniques étaient regardées hors de leur contexte, c'est-à-dire non plus tellement 
comme les outils et les supports de leur labeur mais comme des signes purs et des objets en soi, 
sans autre finalité que leur ostentation. Les peintures n'étaient plus de ce fait, considérées 
comme des représentations d'objets dans le monde, mais comme des représentations d'un 
monde à travers des objets. 
Alors que l'expérience ordinaire du monde nous livre une réalité toujours compromise par 
la possibilité d'autres perspectives, toujours menacée par quelque événement pouvant en sub-
vertir le sens, l'expérience du monde de l'art, si composite soit-elle, est toujours l'expérience 
d'une réalité ramassée et achevée dans ses apparences mêmes, originairement et définitivement 
soustraite à la précarité du temps et aux contingences de l'action. L'œuvre d'art, même la plus 
proche de la vie quotidienne, la plus aliénée à la banalité des choses communes, est toujours une 
métamorphose de celles-ci, parce qu'elle n'est plus soumise aux urgences de la vita activa ni aux 
embarras et aux angoisses engendrés par l'attente des résultats, comme l'a montré la lecture 
hégélienne de la peinture hollandaise. 
Mais si le plaisir trouvé dans l'art est fait de distance avec la vie profane, il faut cependant 
que la conscience de la distance soit encore présente et non point totalement abolie, puisque le 
plaisir de la distance est éprouvé dans la mesure même où il peut être comparé avec l'impossibi-
lité de l'écart. Comme nous ne pouvons nous éloigner de la réalité banale (ou de celle de notre 
culture quand nous allons à la rencontre d'une autre) qu'à cause de la distance originelle qui 
nous en sépare, c'est cette distance qui permet d'approcher d'autres mondes et de nous en faire 
sentir la nouveauté. N. Grimaldi explique clairement ce paradoxe et je concluerai en lui cédant 
la parole (Grimaldi, 1983, p. 258) : «L'art ne peut être pour nous l'expérience d'un autre 
monde, qu'autant que nous faisons encore l'expérience de celui-ci ; en quoi le monde de l'art est 
absolument différent de celui du rêve ou de la folie. Ni confusion donc, ni coïncidence, ni 
extase. Pas plus que nous n'avons pu entrer absolument en ce monde où passe notre vie, pas 
plus n'en pouvons-nous absolument sortir. C'est pourquoi l'expérience de l'art est cet intervalle 
même, précisément comme un voyage d'un monde à l'autre ». 
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